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Resumo 
 
O presente artigo discorre sobre o pensamento dos arquitetos e teóricos italianos Marcos 
Vitrúvio Polio (séc. I a.C.), Leon Battista Alberti (1404 — 1472) e Camilo Guarino Guarini 
(1624 -1683) a respeito do belo e do ornamento na arquitetura. Vitruvio entende o ornamento 
como parte da arquitetura, Alberti separa ornamento de estrutura, sendo que o primeiro 
completa a arquitetura. Guarino Guarini propõe que os esquemas das linguagens clássicas não 
são imutáveis e podem ser alterados em função das necessidades modernas.  
Palavras-chave: Vitruvio, Alberti, Guarino Guarini, ornamento, belo. 
 
 
Abstract 
 
This article discusses the concepts of Italian architects and theorists Vitruvius (Vitruvius Pollio 
Marcos - 1 Century BC), Leon Battista Alberti (1404-1472) e Guarino Guarini (1624-1683) 
about beauty and ornament in architecture. Vitruvius understands ornament as been part of  
architecture, Alberti, on the other hand, separates it from structure. Finally, Guarini proposes 
that the classical languages schemes are not immutable and can be adjusted accordingly to the 
needs of modern times. 
Palavras-chave: Vitruvio, Alberti, Guarino Guarini, ornament, beauty. 
 
 
 
INTRODUÇÃO 
Para Vitruvio (Marcos Vitrúvio Polio – século I a.C.), a arquitetura é composta por 
solidez, funcionalidade e beleza. O belo decorre da “devida proporção”, que é a 
aparência graciosa e o aspecto bem relacionado entre os elementos nas composições, 
assim como acontece com o corpo humano.2 Séculos depois, Leon Battista Alberti 
(1404 —1472) postulou que “a beleza é aquela ponderada harmonia entre todas as 
                                                
1 Doutoranda em Estética e Semiótica pela FAU-UnB (orientador: Dr. Flávio Kothe), possui graduação 
em Arquitetura e Urbanismo, é graduanda em Artes Visuais (IdA-UnB) e professora na Universidade 
Católica de Brasília. 
2 Vitruvio “Compendio de Los Diez Libros de Arquitectura”, pag. 23 - 26. 
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partes de um corpo, onde nada pode ser acrescentado, retirado, ou alterado, que não seja 
para piorar.” E completa: 
A beleza do edifício é relacionada ao ornamento do mesmo modo 
como a harmonia é relacionada à lira; o ornamento é um instrumento 
através do qual e no qual a beleza vem à luz, o ornamento é aquilo que 
completa a beleza. (Alberti in Loewen, 2007, pg.48) 
 
A harmonia pressupõe ordem, eurritmia e proporção, e consequentemente, regras 
matemáticas. Assim como pensou Vitruvio, para Alberti é aí que se encontra a beleza. 
Os gregos já procuravam encontrar alguma explicação para as sensações causadas por 
imagens e chegaram a mais ou menos isso: a alma sente-se feliz ao trabalhar com 
razões matemáticas claras e, portanto, os sons produzidos por cordas de simples 
proporções afetam aprazivelmente nossos ouvidos (Rasmussen, 1998, pg.107). Alberti, 
ao discorrer sobre essa questão, diz que uma beleza inata resulta da congruência e da 
concordância entre elementos que, apesar de distintos, se dispõem com ordem e se 
mantêm mutuamente em justeza de número e medida. (Alberti, 1975, p. 469) 
Apesar de ambos entenderem a beleza como algo ligado à lógica e à razão, Alberti 
consegue um avanço com relação a Vitruvio quando fala em “elementos distintos” e 
rejeição à monotonia. No entanto, esta quebra da monotonia talvez não seja muito além 
do que Andrea Palladio pensava para as fachada dos edifícios, com a alternância nas 
alturas e nos desenhos das molduras nas aberturas (fig. 1 e 2). Assim prescreveu Alberti 
sobre a composição nas fachadas: 
As partes do edifício não devem ser todas traçadas com uma única 
delimitação, mas que algumas sejam maiores, outras menores e outras 
medianas; que algumas se inscrevam em linhas retas, algumas em 
curvas e outras em um misto das duas. (Alberti, 2012, pg. 218) 
 
Muito comum na arquitetutura italiana a partir do Renascimento, esses elementos em 
arcos e triângulos nas aberturas geram um ritmo e um dinamismo, apesar de estarem 
todos obedecendo à regras de proporção –  os triângulos se harmonizando com o 
frontão, os arcos e as aberturas obedecendo entre si uma proporção de três para um, etc. 
No caso do edifício a seguir, as estátuas em diferentes alturas também cumprem essa 
função de movimento.  
CAROLINA BORGES 160 
REVISTA ESTÉTICA E SEMIÓTICA | BRASÍLIA | V.4  |  N.2  |  P.158-168  |  JUL/DEZ 2014 
                   
 
Fig 1 – Andrea Palladio. Desenho da fachada de San Giorgio Maggiore (1560 – 1580). Veneza. 
Fig 2 – Andrea Palladio. Foto da fachada de San Giorgio Maggiore (1560 – 1580). Veneza.  
(Fonte: Great Buidings) 
 
Palladio, considerado maneirista por diversos autores, em vários momentos simula uma 
realidade com jogos de perspectivas gerando ilusões de ótica, ou tratando o estuque 
como trapejados de tecido. Começa a pensar a arquitetura como um modo de abarcar 
também aspectos ligados à subjetividade humana e ao emocional, inalgurando assim, 
uma nova tendência de pensamento, que irá posteriormente desembocar, juntamente 
com um poderoso contexto religioso, no chamado período Barroco. 
Apesar de o Barroco dificilmente poder ser considerado um “movimento artístico” dada 
a diversidade formal no tempo e no espaço, a questão da religiosidade, da subjetividade 
e do sentimentalismo se mostra quase como uma constante nas obras desse período. 
Além dos fatores de ordem religiosa, essa nova tendência ocorreu por uma reação e uma 
rejeição ao excesso de racionalismo Renascentista, que já estava em decadência.  
A oposição entre Renascimento e Barroco ocorre, principalmente, pelo modo de 
apreensão do sujeito diante das obras. No Renascimento, o desenvolvimento da ciência 
leva à uma valorização do homem, onde a perspectiva científica é toda pensada para ser 
visualizada pelo observador estático diante de um ponto de fuga central, seja na 
arquitetura, na pintura ou no urbanismo. Já no Barroco, só é possível apreender a obra 
na sua totalidade por meio de um percurso, onde as várias pespectivas são visualizadas 
por diferentes ângulos. Tais características vão além da forma, refletindo modos de 
pensamento e resultando em diferentes diálogos com o sujeito. 
CAROLINA BORGES 161 
REVISTA ESTÉTICA E SEMIÓTICA | BRASÍLIA | V.4  |  N.2  |  P.158-168  |  JUL/DEZ 2014 
O ORNAMENTO   
Vitrúvio definia as ordens gregas como atributos básicos para alcançar a beleza. Além 
disso, segundo ele, não existiam templos, basílicas ou teatros sem a presença de pinturas 
e esculturas incorporados na arquitetura. Relacionou a presença ou ausência do 
ornamento ao caráter da obra, não sendo um simples elemento aderente que poderia ser 
usado para cobrir imperfeições ou retirado sem qualquer prejuízo à composição: 
A Minerva, a Marte e Hércules, levantam-se templos Dóricos; com 
efeito, convém que esses deuses, devido à sua força, se ergam em 
edifícios despojados de ornamentos. Os dedicados a Vênus, a Flora, a 
Proserpina e às Ninfas das Fontes parecem que deverão ter as 
caracteristias próprias do genero coríntio, porque se pensa que, devido 
à delicadeza destas, os templos a elas levantados se revertem de uma 
justa conveniência, sendo mais gráceis e floridos, assim ornados de 
folhas e volutas. (Vitruvio, 2007, pag. 77) 
 
Convém identificar o que Vitruvio chamou de edifícios “despojados de ornamento” 
quando se referiu ao templo dórico. O que é simplesmente decorativo pode ser um 
critério cultural, que varia no tempo e no espaço. Nós, hoje, vemos elementos 
ornamentais no pilar dórico – não estruturais, mas decorativos.  
 
Fig 3 - Templo de Poseidon, Paestum (séc. V a.C.).  
 
Não obstante, o conceito de “função” também não poderia mudar no tempo e no 
espaço? Além disso, elementos estruturais ou funcionais não poderiam, ao mesmo 
tempo, serem considerados ornamentos? O próprio Vitruvio identificou o ornamento 
como atributo que define o caráter da obra, logo ele teria uma “função”. Marco Túlio 
Cicero (106 a. C), talvez o maior orador da Roma antiga e autor de uma vasta 
correspondência e textos de filosofia e política, ao discorrer sobre elementos funcionais 
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em um navio, infere que, se bem empregados, parecem ser integrantes da composição 
plástica, podendo fazer parte da própria estética e serem vistos como elementos 
ornamentais:  
Em um navio, o que é tão indispensável quanto os costados, o porão, a 
proa, a popa, as vergas, as velas e o mastro? Ainda assim, todos eles 
tem tal graciosa aparência que é como se tivessem sido inventados não 
apenas como o propósito de segurança, mas também a fim de dar 
prazer. (Cícero apud Gombrich, 2012, pg. 20) 
 
Esta idéia de Cícero em que elementos funcionais, se integrados na composição plástica, 
parecem terem sido feitos para causar beleza, ou ornamentos, em certo sentido, é uma 
variação do posterior conceito de Alberti, onde o ornamento, se bem integrado, 
pareceria estrutural ou até funcional, ao ponto de se “confundir” com a estrutura. Caso 
fosse retirado, resultaria num vazio, numa obra desequilibrada. Vitruvio tem um 
pensamento parecido, mas relaciona os elementos “aderentes” ao utilitário e ao caráter 
da obra.  
A partir desses conceitos, Gombrich diz que os pilares dos templos devem suportar a 
estrutura, e ainda assim serem austeros. Frontões triangulares são produtos não da 
beleza, mas da real necessidade. Pois “foi em calcular como fazer a água da chuva cair 
no dois lados do telhado que o digno design das cumeeiras resultou como um produto 
colateral das necessidades da estrutura.” (Gombrich, 2012, pg.20) 
Os clássicos condenavam o belo pelo belo, ou a arte pela arte, ou seja, elementos 
arquitetônicos não poderiam ser gratuitos. O que muda, com o passar do tempo, é o 
critério do que é gratuito e do que é funcional, ou seja, mesmo que um elemento 
arquitetônico não tenha uma função estrutural ou construtiva, no período clássico 
poderia ter uma “função” de completar espaços vazios, gerando o equilíbrio e a 
harmonia que tanto valorizavam. 
Vitruvio levou estes princípios para o campo da pintura, onde os elementos que a 
compõe deveriam ter um sentido “estrutural” e naturalista, e não somente ornamental. 
Atacou especificamente alguns murais de Pompéia considerados por ele incoerentes: 
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 (...) Em vez de colunas, brotam talos; em vez de cumeeiras, painéis 
listrados com folhas enroladas e volutas (...). Tais coisas não são, nem 
podem ser, nem nunca foram. Sobre essas linhas, as novas modas 
compelem maus juízes a condenar por estupidez boa artesania. Pois 
como pode um junco realmente sustentar um teto, ou um candelabro 
(...) ou um macio e fino talo, uma estátua sentada (...). Ainda assim, 
quando as pessoas vêem essas falsidades, aprovam em vez de 
condenar. 3 (Vitruvio apud Gombrich, 2012, pg. 20) 
 
Neste Segundo Estilo ou Estilo Arquitetural de Pompéia, que parece ser ao que Vitruvio 
se refere, é introduzido um efeito ilusório, um aparente recuo da parede por meio da 
perspectiva. Esta não é científica como a Renascentista, mas já se esboça um 
pensamento não só do conceito de profundidade (profundidade entendida como uma 
sobreposição de planos), mais já existe uma compreensão de pontos de fuga. Essas 
projeções estariam mais para um cenário do que um estudo sistemático de observação e 
matemática da realidade.  
Contrariando o pensamento de Vitruvio, podemos dizer que essas pinturas que 
representavam elementos naturais com sentido estrutural não precisariam ter um 
compromisso com a arquitetura, no sentido de mostrar uma “verdade estrutural”, 
obedecendo rigorosamente a lei da gravidade. São sim, representações de ideias que 
fugiam dos padrões estabelecidos.  
Alberti, assim como Vitruvio, infere que o ornamento deveria atribuir dignidade ao 
edifício, mas parece relacionar o ornamento mais claramente com o belo, onde  a 
emanação de toda graça e encanto decorre da beleza e do ornamento. Prova disto é 
que não existe ninguém tão (...) tão rude e rústico, que não se sinta atraído pelas coisas 
mais belas, que não prefira as coisas ornadíssimas a todas as outras (...). (Alberti, 
1975, pg. 245) 
Formas geométricas como quadrados, triângulos e círculos, por serem consideradas 
perfeitas, se aproximariam do divino. É pelo desenhos do mármore na fachada da Santa 
Maria Nouvella (fig. 4 e 5) de Alberti, por exemplo, que se tem a questão da matemática 
                                                
3 Tal discursso é considerado referente à fase tardia do Segundo Estilo de Pompeía, a partir de c. 40-30 
a.C., procede em direção a uma simplificação, evitando a ostentação do luxo em favor de ambientes mais 
sóbrios, adequando-se à austeridade do governo de Augusto, não sem o protesto de alguns como Vitrúvio, 
que deplorava a substituição da sólida arquitetura anterior por modelos mais elegantes e leves, que 
incorporam formas animais, vegetais e figuras humanas, junto com arabescos, panóplias e ornamentos de 
caráter abstrato, miniaturizado e fantasioso, o que sugere influência oriental. 
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expressa de um modo claro, gerando ritmo, cadência, hierarquia e a relação de 
proporção das partes com o conjunto. Alberti definiu como elegante o ornamento 
racional, essencial, harmônico, proporcional e equilibrado, não devendo ser: 
 (...) Interrompido, confuso, perturbado ou dissoluto, nem ligado com 
inconveniência; que não tem membros em número excessivo, nem 
muito restritos ou muitos vastos, nem dissonantes ou disformes, nem 
separados e dissipados do restante do corpo; mas tendo em vista a 
natureza, a utilidade e as maneiras de proceder tudo é disposto 
exatamente por ordem, número, amplitude, colocação, forma, de 
modo que cada parte de toda a obra seja considerada necessária. 
(Alberti, 2012, pag. 218) 
 
 
 
          
Fig 4 e Fig 5 – Leon Battista Alberti. Santa Maria Nouvella, Florença. 
 
Henrich Wolfflin4 expressa justamente esta ideia da relação das partes com o conjunto 
quando categoriza uma fachada Renascentista de “forma fechada” e “plural”. É fechada 
por se inserir em formas geométricas puras, por estar enquadrada dentro de certos 
limites e por paracer fechar um ciclo, dando a impressão de uma obra finalizada, não no 
sentido construtivo, mais conceitual, gerando mais respostas que perguntas. Os 
ornamentos, apesar de estarem todos integrados pela proporção e matemática, possuem 
uma autonomia no sentido de que, caso retirados, não perderiam sua exprssão – volutas, 
óculo, círculos – daí sua pluralidade. 
O mesmo autor contrapõe tais conceitos com o Barroco que, ao contrário, possui uma 
forma “aberta” no sentido de não se inserir dentro de formas geométricas puras, ter uma 
tendência de extrapolar certos limites e não “fechar um ciclo” – as dúvidas perpetuam e 
a obra não pretende dar qualquer resposta, muito pelo contrário, o conflito prevalece. 
                                                
4 WOLFFLIN, Heinrich. Conceitos fundamentais da historia da arte, 2006. 
CAROLINA BORGES 165 
REVISTA ESTÉTICA E SEMIÓTICA | BRASÍLIA | V.4  |  N.2  |  P.158-168  |  JUL/DEZ 2014 
Citamos o Palácio Carignano, em Torino, do arquiteto e matemático de Modena, 
Camilo Guarino Guarini (1624-1683), como exemplo de um edifício do Barroco 
italiano. É dinâmico, pois gera diversas perspectivas ao longo de um percurso tributário 
do sujeito, sendo impossível se perceber o conjunto em uma única visada estática, como 
no Renascimento. O movimento é também gerado pelo jogo de luz e sombra resultante 
das reentrâncias, avanços e recuos da fachada e dos ornamentos, variando de acordo 
com o percurso e também pela incidência solar ao longo do dia e do ano. Tais 
ornamentos, caso retirados de seu contexto, perderiam sua autonomia. 
 
         
Fig 6 e Fig 7 – Guarino Guarini. Palazzo Carignano (1679-1684), Torino.  
 
 
     
Fig 8 e Fig 9 - Guarino Guarini. Palazzo Carignano (1679-1684), Torino. Detalhe da Planta Baixa e 
da fachada. Fonte: https://archive.org/stream/ArchitetturaCivile/opera#page/n3/mode/2up 
 
Guarino Guarini, foi um dos primeiros a adotar a progressão geométrica como escala de 
seus projetos, alegando que é o olhar do observador que deve julgar se a proporção de 
um edifício é ou não é harmoniosa. Ele escreveu vários livros de matemática e um 
tratado sobre arquitetura civil, o Architettura Civile, que propôs um sistema onde as 
dimensões dos elementos arquitetônicos são determinadas por construções geométricas 
básicas que não precisariam seguir as razões harmônicas conhecidas.  
Guarino Guarini: L'idea primitiva per la pianta di Palazzo Carignano (per gentile concessione dell'Archivio fotografico dei Musei Civici).
avrebbe imparato l'italiano, il francese e lo spa-
gnolo, impresa questa, a nostro modo di vedere,
eccessivamente ardua per un sordomuto, ovvero
L'intensità della vita civile e militare da lui con-
dotta, e la raffinatezza di cultura conseguita, della
quale ci resta eloquente testimonianza in una car-
tella piena di suoi disegni di giardini, conservata
presso l'Archivio di Stato?
Guarino Guarini : Studio di dettaglio della facciata di Palazzo Carignano, secondo l'idea definitiva (Archivio fotografico del Museo Civico).
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Ma tornando alla vecchia principessa, ironia del
caso volle che, a sconvolgerne i piani, provvedesse
proprio lo stesso Luigi Tommaso, convolando clan-
destinamente a nozze nel 1678 con l'avvenentissima
Urania de la Cropte de Beauvais, figlia di uno scu-
diero del Principe di Condé e ciò fra l'immagina-
bile scandalo delle Corti di Torino e di Parigi.
Maria di Borbone allora, mutò rotta e si mise a
cercare per il suo primogenito una consorte che
potesse vantare una più alta nobiltà della novella
Contessa di Soissons.
La cosa non era facile a cagione della prepo-
tenza di Luigi XIV, il quale, al fine di meglio asser-
virsi il Piemonte, disegnava di dare in moglie al
Carignano una principessa francese, così come al
Duca Vittorio Amedeo II aveva dato l'angelica
Anna d'Orleans. Ma ogni progetto di questo Re si
infranse contro l'ostinazione di Emanuele Fili-
berto, il quale, fermamente risoluto ad unirsi ad
una principessa italiana, dimostrò in quella circo-
stanza, di portare a buon diritto il nome del suo
bisavolo « Testa di Ferro ». Scartate Margherita,
figlia di Ranuccio II Duca di Parma, perchè già
promessa al Duca di Modena, e le figlie del Duca
Pico Alessandro II della Mirandola, il nostro prin-
cipe elesse la venticinquenne Maria Caterina, figlia
di Borso D'Este, Duca di Modena, e la sposò a
Racconigi, il 10 novembre 1684. La notizia, natu-
ralmente, infuriò il Re Sole che impose al Duca
di Savoia di bandire il testardo cugino, sicchè, tre
settimane dopo le nozze, Emanuele Filiberto, sotto
il nome di Marchese de la Chambre, con la sposa
ed il seguito, dovette per sei mesi vivere lontano
dalla patria.
Da parecchi decenni a Torino regnava un feb-
brile fervore edilizio, promosso dai Duchi di Sa-
voia, desiderosi di rendere sempre più maestosa-
mente bella la capitale dei loro dominii, che, co-
minciavano allora ad abbandonare l'antica strut-
tura feudale, per modellarsi sopra forme più mo-
derne di organizzazione politica, quali andavano in
quel tempo delineandosi negli Stati circonvicini,
retti da monarchie assolute. Il primo a rompere il
perimetro romano della città era stato bensì Carlo
Emanuele I, ma il massimo impulso si era avuto
sotto il Principato di Carlo Emanuele II.
Orbene, già alcuni anni prima che si svolges-
sero gli avvenimenti sopra narrati, i principi di
Carignano, avevano deciso di edificarsi una di-
mora che più del Palazzo Vecchio si addicesse al
Guarino Guarini: Planimetria di Palazzo Carignano con l'idea definitiva della caratteristica facciata (Archivio fotografico dei Musei Civici).
ATTI E RASSEGNA TECNICA DELLA SOCIETÀ DEGLI INGEGNERI E DEGLI ARCHITETTI IN TORINO - NUOVA SERIE - ANNO 5 - N.2 - FE BRAIO 1951 57
Guarino Guarini: Studio dello scalone d'onore (Archivio fotografico dei Musei Civici).
loro rango, onde ospitare la futura sposa di Ema-
nitele Fil berto, sicuri che il loro disegno sarebbe
stato ben accolto dalla seconda Madama Reale,
Giovanna Battista di Savoia Nemours. L'area per
erigere il nuovo palazzo fu trovata nel luogo in cui,
un tempo, sorgevano le scuderie del Principe Tom-
maso, scuderie così ampie, da contenere oltre un
centinaio di destrieri, che erano andate distrutte
durante la guerra per la reggenza di Madama Cri-
stina. Quale architetto che ne redigesse i progetti,
l'occhio di Emanuele Filiberto cadde sul frate Tea-
tino modenese Guarino Guarini, già costruttore a
Torino della Cappella della Santa Sindone, della
Chiesa della Missione, del Palazzo dell'Accademia
delle Scienze (allora Collegio dei Nobili) il quale
diede inizio ai lavori di costruzione « li ondeci
maggio 1679 ».
Il fascin  che dal Guarini manò su contempo-
ranei e posteri, fu vivissimo ognora, e va attribuito
alla sua personalità straordinariamente complessa
in cui lo scienziato, eruditissimo in tutte le più
svariate discipline, dalla teologia all'astronomia,
dalla matematica alla medicina, veniva assorbito
e superato dall'artista che aveva conosciuto, amato,
rivissuto, le audacie mistiche dell'architettura go-
tica francese, le conturbanti stravaganze dell'arte
araba e moresca, di cui sono ricche le contrade di
Spagna e di Sicilia, tutto fondendo e trasfigurando,
in una novella espressione stilistica con l'impeto
lirico di un'autentica fantasia di poeta e di creatore.
Giustamente aveva scritto il Merlini « non di rado
combattuto e ammirato dall'osservatore mede-
simo... Pochi artisti avevano saputo al pari di lui
appassionare ». Ed infatti intorno al suo nome è
in ogni secolo tutta una fitta polemica di critici e
di amatori. Con una punta di filisteismo il Milizia
ironizzava « a chi piace l'opera del Guarini, buon
prò gli faccia, ma stia tra 'pazzerelli » dimenti-
cando che tra arte e follie non vi era poi tanta
incompatibilità, se Paolo Veronese aveva potuto
apertamente ploclamare nel 1573 al Reverendis-
simo Padre Inquisitore di Venezia : « Nui pittori
si pigliamo licentia, che si pigliano i poeti e i
matti ». L'incomprensione nei confronti del Gua-
rini, e quindi del Palazzo Carignano, perdurò sin
quasi ai giorni nostri per il malvezzo della critica
ufficiale post-risorgimentale di estendere alle arti
dell'età barocca una valutazione negativa, giustifi-
cabile solo se riferita al campo spirituale. In tale
indirizzo, rientrano le censure dello Springer-Ricci
che parlano di « bizzarria eccessiva e grossolana »
e, soprattutto, la clamorosa quanto ingiusta stron-
catura del Toesca. Bisognò giungere ad Enrico
Thovez, per udire un inno veramente appassionato
e convinto ai « pazzi retori », alla « pesante mega-
lomania del barocco civile e religioso, corti-
giano e gesuitico », alla « virile rozzezza » dei pa-
lazzi torinesi che tanto spiaceva al poeta tedesco
Palazzo Carignano - Sezione (da un'incisione del trattato " Architettura Civile " di Guarino Guarini).
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Palazzo Carignano - Prospetto (da un'incisione del trattato " Architettura Civile " di Guarino Guarini).
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Assim como no ornamento do Barroco italiano, que se tornou menos rigoroso e mais 
extravagante e até excessivo para nós, os princípios de estrutura das composições 
musicais deste período também eram mais dinâmicos e complexos. O Palácio 
Carignano tem uma composição musical ritmada e dissonante, guardando em si um 
certo aspecto da surpresa, do inesperado e do deslumbramento. O jogo de perspectivas 
faz com que o observador descubra sempre novas vistas, de modo que o olhar deslize e 
dê voltas, sem ter pontos de saída e chegada estabelecidos. A idéia de infinito prevalece 
no sentido de que a obra não se fecha em si, pois necessita do sujeito para que a 
complete por meio do percurso visual ou espacial. 
 
COMENTÁRIOS CONCLUSIVOS 
Dentro da arte italiana, do mesmo modo com que o Renascimento busca inspiração no 
período clássico, o Barroco também toma o greco-romano como referência criativa. A 
diferença é a interpretação que cada um desses períodos faz do clássico e a forma com 
que se apropriam dos conceitos. Com a matemática e a geometria também podemos 
dizer o mesmo, ambos utilizam essas ciências como partido de representação, mas com 
interpretações diversas – um incorporando aspectos da objetividade e o outro pensando 
do ponto de vista sentimental do observador. Claro que aspectos de ordem religosa 
comparecem como aspectos determinantes 
Sobre a arte abrigando as esferas objetivas e subjetivas, na obra “A Origem da 
Tragédia” Nietzsche retoma conceitos presentes na obra de Platão5 e que Schiller6 
denominou como ingênuo e sentimental. Toda obra de arte seria composta pelo 
Apolíneo e Dionisíaco (clássico e romântico ou ingênuo e sentimental). "A evolução 
progressiva da arte resulta do duplo caráter do espírito apolíneo e do espírito dionisíaco, 
tal como a dualidade dos sexos gera a vida no meio de lutas que são perpétuas e por 
aproximações que são periódicas."7  
                                                
5 Segundo Platão, são duas as concepções mais importantes de beleza: beleza como harmonia e proporção 
das partes e beleza como esplendor. (ECO, pg.48) 
6 Kalias ou Sobre a Beleza: correspondência entre Schiller e Korner, 2002. 
7 A Origem da Tragédia, 1988, p.35. 
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O dionisíaco estaria ligado ao sublime, enquanto que o apolíneo, ao belo. O belo seria o 
racional, simples, como se vê nas obras clássicas. O sublime seria o emocional, 
intuitivo, imaginativo. Diante do sublime, o sujeito experimentaria um estado de 
elevação, um sentir-se pequeno diante do infinito do universo, e, ao mesmo tempo, um 
sentir-se grande por perceber tal dimensão8.  
Assim como toda a obra de arte pode ser entendida como um reflexo do ser humano, 
tanto no pensamento de Vitrúvio como nas arquiteturas de Alberti e Guarini, a 
dualidade do apolíneo e do dionisíaco, do belo e do sublime, se faz presente, dialogando 
entre si. Ainda assim, sempre vai haver uma das tendências sendo privilegiada – o 
clássico está mais para o belo (racional, intuitivo, agradável) e o barroco (anticlássico) 
para o sublime (emocional, assombroso, intelectivo, dinâmico), refletindo formas de 
percepção e linguagem. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
8 Kothe, F. Ensaios de semiótica da Cultura, 2011, pg. 118-119. 
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